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Resumo 
Dois  dos  legados  mais  importantes  de  Oswald  de Andrade  foram  seus  manifestos:  Manifesto  da 
Poesia  Pau-Brasil  (Correio  da  Manhã,  1924)  e  Manifesto Antropófago  (Revista  de Antropofagia, 
1928). As ideias enunciadas em ambos foram assimiladas e reconstruídas em movimentos artísticos 
posteriores, não só na literatura, mas também na música. Neste artigo, apresentamos a presença da 
Antropofagia de Oswald no movimento Música Nova, e como o texto original, assimilado a esta 
releitura, seria posteriormente apoderado pela Tropicália. A fundamentação da análise textual teve 
como base teórica conceitos trabalhados na obra Introdução à linguística, de José Luiz Fiorin. 
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Abstract 
Two of the most important legacies of Oswald de Andrade were their manifestos: Manifesto da Poesia 
Pau-Brazil  (Morning  Post,  1924)  and  Manifest  Eating  (Magazine Antropofagia,  1928). The  ideas 
contained in both assimilated and were rebuilt in later artistic movements, not only in literature but 
also in music. Here we report the presence of Antropofagia Oswald in New Music movement, and how 
the original text, assimilated to this rereading was later seized by the Tropicália. The rationale of 
textual analysis was theoretically based concepts used in the work Introduction to linguistics, José 
Luiz Fiorin. 
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Manifesto da Poesia Pau-Brasil e Manifesto Antropofágico 
Nesta seção, abordaremos os manifestos de Oswald de Andrade na questão do nível 
discursivo, ou seja, quanto à semântica e à estilística textual. 
Lançados na década de 1920, os dois manifestos versam sobre conteúdo similar: a 
cultura  da  época  e,  de  maneira  mais  ampla,  a  forma  como  os  brasileiros  percebiam  esta 
cultura, segundo Oswald de Andrade. 
Era uma discussão pertinente ￠ ￩poca: período “entre guerras”, com uma atmosfera 
mundial de desilusão pela luta e pela grande depressão e, paradoxalmente, com uma ânsia por 
um futuro novo e melhorado advindo principalmente das novas conquistas tecnológicas (em 72 
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grande parte desenvolvidas em função da I Guerra Mundial). 
No Brasil, a elite da qual Oswald fazia parte transitava pelos dois polos, o de um 
Brasil  que  não  tinha  sido  devastado  e  ainda  se  apegava  aos  costumes  europeus  aqui 
consolidados e o de uma Europa guerreada que já não acreditava mais no seu passado recente. 
Engajado em seu tempo, Oswald enxergou a falência do protótipo cultural vigente e propôs 
outra abordagem em relação à questão da identidade nacional. 
A ideia de conceituar uma cultura nacional já nascera nos românticos (SILVA, 2012; 
FIORIN, 2009). Oswald, contudo, percebeu que o desejo de uma identidade no romantismo 
acabara por ser uma recriação (falsa) de um passado eurocêntrico em solo pátrio. Seu ponto 
de partida para os Manifestos, portanto, foi a autenticação de uma realidade verdadeiramente 
nossa, e nisso reside seu insight: para ele, o brasileiro é o original (o índio) e é também a 
cópia (o europeu, o índio travestido). O brasileiro é o antropófago, que come aos seus e aos 
outros e deglute uma mistura. 
Verificando-se  a  utopia  antropofágica  de  Oswald,  Souza  e  Nunes  sintetizam  o 
conteúdo do manifesto: 
A  Antropofagia  foi  um  movimento  nascido  da  tentativa  de  incorporar  os 
conhecimentos e as impressões obtidas das viagens à Europa, das viagens pelo 
Brasil. Ela nasceu, também, sob o signo da divergência e da alteridade: da 
incorporação  de  pensamentos  e  costumes  divergentes,  da  valorização  dos 
marginalizados, do outro, simbolizado especialmente pelo índio, erigido como 
paradigma  de  um  padrão  cultural  no  qual  a  identidade  oposta  ao  branco 
europeu  seria  contraposta  à  cultura  europeia  para  absorvê-la  a  partir  do 
confronto.A tese fundamental da Antropofagia baseia-se na contradição entre a 
cultura intelectual e a cultura em seu sentido antropológico (NUNES, 1979, p. 
32).  
 
  E em seguida, Souza relata que: 
 
Trata-se de reconhecer tal contradição e, dialeticamente, superá-la através da 
absorção, por parte da cultura intelectual, de elementos da cultura tomada em 
seu  sentido  mais  amplo,  seja  moderno,  seja  primitivo.  Conciliar  ainda, 
segundo  Nunes  (1978,  p.  XXIII),  a  floresta  e  a  escola.  Incorporar,  por 
exemplo, desde as técnicas cinematográficas que Oswald usou generosamente 
até elementos das culturas negra e indígena. E incorporar, por outro lado, a 
cultura  intelectual  à  vivência  do  povo.  Incorporar  à  culinária  popular  o 
biscoito fino produzido por artistas como ele, na expressão que ele mesmo 
tornou famosa, em um processo que possui, contudo, pelo menos a partir dos 
anos trinta, perspectivas bem mais amplas. (SOUZA, 2007, p. 115-116) 
 
Assim,  se  ambos  têm  pontos  comuns,  em  linhas  gerais  podemos  dizer  que  os 
Manifestos são textos de convencimento: por oposição semântica da cultura estática imposta 
pelo que é externo contra a cultura original advinda do inato e do recriado (“A floresta e a 
escola”), o autor atua como destinador de um leitor destinat￡rio, propondo como acordo a 
mudança  da  nossa  concepção  coletiva  de  cultura,  e  como  recompensa,  sua  própria  ideia 
libertária, a de uma arte sem amarras e cheia de possibilidades: “Uma nova perspectiva, uma 
nova escala, qualquer esforço natural nesse sentido será bom. Poesia Pau-Brasil [...], nenhuma 
forma para a contemporânea expressão do mundo. (ANDRADE, 1990, p. 43). 
Como elemento de convencimento, o percurso passional que modula os textos traz voz 
de comando, apresentada principalmente por meio de verbos no presente e no passado do 73 
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indicativo,  no  gerúndio  e  no  infinitivo,  convocando  o  destinat￡rio  ￠  a￧ão  “O  estado  de 
inocência substituindo o estado de graça que pode ser uma atitude do espírito” relata Andrade 
(1990, p. 44). Continuando Andrade afirma que: 
 
Só  a  ANTROPOFAGIA  nos  une.  Socialmente.  Economicamente. 
Filosoficamente. [...] Só me interessa o que não é meu. Lei do homem. Lei do 
antropófago.  [...]  Foi  porque  nunca  tivemos  gramáticas,  nem  coleções  de 
velhos vegetais. E nunca soubemos o que era urbano, suburbano, fronteiriço e 
continental. Preguiçosos no mapa-múndi do Brasil. (ANDRADE, 1990, p. 47). 
 
O passado apresenta-se como algo estruturado que deve ser combatido, e o jogo dos 
verbos  cria  um  presente  gnômico  que  reveste  a  proposta  com  um  caráter  grandioso  e 
generalizante, como uma ambição maior a ser conclamada por homens unidos, e não como 
objeto  individual. Ao  mesmo  em  que  distancia  o  leitor,  cria  para  este  um  ideário,  que  é 
reforçado  pelo  uso  constante  de  palavras  de  ordem:  “Contra  todos  os  importadores  de 
consciência enlatada. [...] Queremos a Revolu￧ão Caraíba.” (ANDRADE, 1990, p. 48).  
Os verbos e as palavras de ação são reforçadas, por fim, pelas imagens: os textos de 
Oswald  de  Andrade  convencem  principalmente  pelas  figuras.  Suas  comparações  e 
intertextualidades são riquíssimas, causando forte impressão no leitor. 
  Contra um histórico alienado e engessado, contra uma cultura que não nos é particular, 
ele usa de provocação e sedução. Sua sedução está clara na perspectiva que nos cria nos fins 
dos dois textos, de aceitação ao que somos: 
 
Apenas brasileiros de nossa época. O necessário de química, de mecânica, de 
economia  e  de  balística.  Tudo  digerido.  Sem  meeting  cultural.  Práticos. 
Experimentais.  Poetas.  Sem  reminiscências  livrescas.  Sem  comparações  de 
apoio. Sem pesquisa etimológica. Sem ontologia. 
Bárbaros,  crédulos,  pitorescos  e  meigos.  Leitores  de  jornais.  Pau-Brasil. A 
floresta e a escola. O Museu Nacional. A cozinha, o minério e a dança. A 
vegetação. Pau-Brasil. (ANDRADE, 1990, p. 44). 
 
  Andrade ainda finaliza: 
 
Contra  a  realidade  social,  vestida  e  opressora,  cadastrada  por  Freud  –  a 
realidade sem complexos, sem loucura, sem prostituições e sem penitenciárias 
do matriarcado de Pindorama. (ANDRADE, 1990, p. 52). 
Música Nova - Manifesto 1963 
A  evolução  tecnológica  iniciada  na  virada  do  século  XIX  continuou  pelos  anos 
seguintes. O panorama que circundava Oswald em 1920 mudou, mas não tanto. 
Na década de 1960, o mundo já passara pela sua segunda grande guerra, estava em 
plena guerra fria e os processos de comunicação desenvolviam-se em alta velocidade. 
No Brasil, a ideia  antropofágica de Oswald  de Andrade não se  realizara, mas sua 
intenção  permaneceu:  aqueles  que  pensavam  a  cultura  ainda  focavam-se  numa  forma  de 
absorver as  técnicas  novas  que surgiam e relacioná-las à realidade local  e aos conteúdos 74 
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antigos ainda permanentes. 
O grupo Música Nova é um exemplo de como esse ideal oswaldiano absorvido foi 
estornado, ainda que não diretamente. Formado pelos compositores Gilberto Mendes, Willy 
Correia de Oliveira, Damiano Cozzela, Rogério Duprat e Júlio Medaglia, o grupo foi pioneiro 
na introdução de técnicas de vanguarda, incorporação tecnológica e experimentação sonora e 
notacional em processos composicionais. 
  Influenciados em parte pelos poetas concretistas Augusto e Haroldo de Campos, em 
1963  o  Música  Nova  assinou  um  Manifesto  voltado  para  a  criação  musical  em  que  se 
encontram referências indiretas a Oswald. O manifesto em alguns momentos dialoga com o 
antropofagismo apesar de não utilizá-lo como referencial: 
 
Como consequência do novo conceito de execução-criação coletiva, resultado 
de uma programação (o projeto, ou plano escrito): transformação das relações 
na  prática  musical  pela  anulação  dos  resíduos  românticos  nas  atribuições 
individuais e nas formas exteriores da criação, que se cristalizaram numa visão 
idealista  e  superada  do  mundo  e  do  homem  (elementos  extramusicais: 
"sedução" dos regentes, solistas e compositores, suas carreiras e seus públicos 
-  o  mito  da  personalidade,  enfim).  Redução  a  esquemas  racionais  -  logo, 
técnicos  -  de  toda  comunicação  entre  músicos.  Música:  arte  coletiva  por 
excelência, já na produção, já no consumo. (MENDES, 1994, p. 73). 
 
   A  transposição  musical  desta  poética  antropófaga  é  também  visível  nos  trabalhos 
individuais dos integrantes do grupo. Como no de Gilberto Mendes, quando este relata uma 
busca por: 
Uma 'linguagem musical particular' (e não simplesmente no sentido de seguir 
as  pegadas  das  novas  tendências  do  Velho  Mundo),  procurando,  dessa 
maneira, criar obras que pudessem ser o 'primeiro exemplo conhecido de um 
novo processo'. Perseguindo 'tudo o que estivesse ao alcance e dando em 
troca  dessa  assimilação,  o  nosso  produto,  seja  pela  transcrição,  pelo 
desenvolvimento  da  tradição,  pela  inovação  ou  ainda  pela  renovação  da 
tradição. (MENDES, apud SANTOS, 1997, p. 34). 
 
   É  nesse  contexto  po￩tico  que  o  “desenvolvimento  interno  da  linguagem  musical” 
apontado no manifesto Música Nova deve ser entendido; correndo o risco, no caso contrário, 
de ser lido como um subtexto de tendências eurocêntricas: 
 
Desenvolvimento  interno  da  linguagem  musical  (impressionismo, 
politonalismo,  atonalismo,  músicas  experimentais,  serialismo,  processos 
fono-mecânicos e eletro-acústicos em geral), com a contribuição de debussy, 
ravel,  stravinsky,  schoenberg,  webern,  varèse,  messiaen,  schaeffer,  cage, 
boulez, stockhausen.(MENDES, 1994, p. 73).1  
 
O viés antropófago do compositor santista é reforçado quando este afirma sobre si que 
“meu espírito ￩ integracionista. Fundir e fazer uma grande geleia de tudo” (MENDES, apud 
SANTOS,  1997, p.38). Esta visão é compartilhada pelo  Maestro Roberto  Martins  em  seu 
depoimento sobre Gilberto Mendes a Antonio Eduardo Santos: “Acho que ￩ um verdadeiro 
                                                                 
1   Na citação dos compositores europeus – que começa com Debussy e se encerra com Stockhausen – os nomes 
foram mantidos em minúsculas, conforme o texto original. 75 
ECCOM, v. 5, n. 10, jun./dez. 2014 
antropófago, pois ele nos devolve o produto dessa assimilação já com suas características de 
indivíduo, ou seja, dele como artista, como sensibilidade.”. (SANTOS, 1997, p. 23).  
   Rogério Duprat - compositor e também signatário do manifesto – assumia claramente 
a influência do pensamento de Oswald em seu processo de “degluti￧ão”: 
 
Em novembro desse mesmo ano, desta vez durante o Festival de Música em 
Belo Horizonte, Duprat realizou uma conferência que em nada se assemelha 
às convencionais. Ao contrário, seus procedimentos remetem de imediato a 
algumas  manifestações  artísticas  de  vanguarda  e  em  especial  aos 
procedimentos adotados por John Cage (1912-1992), tanto no que se refere à 
preocupação com a imprevisibilidade como no que diz respeito ao formato 
de  suas  próprias  conferências.  Essa ligação  com  Cage  não  é  omitida  por 
Duprat, ao contrário, ela é totalmente assumida, assim como suas ligações 
com  Oswald  de Andrade  (1890-1954),  Erik  Satie  (1866-1925)  ou  com  o 
dadaísmo. (GAÚNA, 2003, p. 42) 
 
   Notam-se  ainda  certas  resson￢ncias  entre  o  “compromisso  total  com  o  mundo 
contempor￢neo” e a listagem da “atual etapa das artes” do Manifesto Música Nova com o 
“acertar o relógio imp￩rio da literatura nacional” do Manifesto da Poesia Pau-Brasil, no qual 
Oswald propunha (também como uma maneira de atualizar a produção poética brasileira e 
afirmar  sua  identidade  nacional)  a  exporta￧ão  da  poesia  escrita  em  uma  “língua  sem 
arcaísmos, sem erudição. Natural e neológica. A contribuição milionária de todos os erros. 
Como falamos. Como somos”. 
   Ao  propor  no  Manifesto  Antropófago  “a  transforma￧ão  permanente  do  Tabu  em 
totem” (ANDRADE, 1990, p. 101), Oswald refere-se ao mecanismo no qual uma cultura pode 
ir “do valor oposto ao valor favor￡vel”; ou seja, onde ela se apropria e assimila determinado 
conjunto de signos de alteridade para configura-los e sintetizá-los como expressão autêntica. No 
contexto do grupo Música Nova, fazia-se necessário combater a alienação advinda de um 
determinado pensamento de vertente nacionalista; expunha-se assim a “exata coloca￧ão do 
realismo”, na qual o real iguala-se ao homem global. Nas palavras do manifesto, “a aliena￧ão 
está na contradição entre o estágio do homem total e seu próprio conhecimento do mundo. 
Música não pode abandonar suas próprias conquistas para se colocar ao nível dessa alienação, 
que deve ser resolvida, mas é um problema psico-sócio-político-cultural”. 
Por  esses  aspectos,  fica  claro  que  os  manifestos  de  Oswald  ressoam  no  do  grupo 
Música Nova quando consideramos o projeto de “atualiza￧ão” da produ￧ão cultural brasileira.  
É importante, contudo, apontar a divergência: em Oswald, este projeto se fundamenta 
na legitimização de nossos processos de assimilação, enquanto no grupo Música Nova há a 
busca pela atualização na assimilação de técnicas correntes (algumas então já consideradas 
antiquadas) na Europa da década de 60.  
   O ponto principal no qual os pensamentos bifurcam é que Oswald defendia que a 
cultura brasileira já existia, residindo justamente na indistinção entre o erudito e o popular; 
tudo  estava  misturado,  digerido.  Para  o  escritor,  sempre  estivemos  unidos  socialmente, 
economicamente e filosoficamente pela antropofagia, pela capacidade de devorar; possuímos 
“o contrapeso da originalidade nativa para inutilizar a adesão acadêmica”.  A dicotomia em 
Oswald  se  traduz  nos  conceitos  de  poesia  de  importação  e  de  exportação;  ou  seja,  na 
polarização  entre  o  epigonal  e  o  antropofágico.  O  Manifesto  Música  Nova,  por  sua  vez, 
contextualiza suas diretrizes na polarização entre o que seria contemporâneo, concreto e real 
(entendendo a contemporaneidade como os desenvolvimentos atuais da linguagem musical 
advindos das vertentes europeias e das conquistas científicas e tecnológicas) e o que seria uma 
“visão idealista e superada do mundo  e do homem”, propondo a liberta￧ão da cultura de 76 
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“entraves  infraestruturas  e  das  superestruturas  ideológico-culturais  que  cristalizaram  um 
passado  cultural  imediato  alheio  ￠  realidade  global”.  O  modelo  para  o  que  seria 
contemporâneo, concreto e real não viria neste caso do processo de devoração, e sim do que 
seria devorado. Em suma, nos manifestos de Oswald h￡ a busca por “um discurso que não seja 
apenas  de  ruptura  mas,  tamb￩m,  de  incorpora￧ão”  (SOUZA,  2007,  p.  121)  enquanto  no 
manifesto Música Nova propõe-se a ruptura com os entraves “que cristalizaram um passado 
musical imediato”. 
   Se esta bifurcação evidencia que o manifesto do grupo Música Nova não pode ser 
visto como um desenvolvimento direto dos manifestos de Oswald, não exclui, entretanto, a 
influência oswaldiana presente na poética dos signatários do Manifesto Música Nova e em 
algumas relações dialéticas do texto do manifesto. 
Essa influência a que foram sujeitos seria resgatada pelo movimento Tropicália. Neste 
caso  particular,  nota-se  além  da  permanência  de  certas  diretrizes  de  Oswald,  certa 
representatividade do pensamento do grupo Música Nova, considerando a participação de 
Rogério Duprat como arranjador e maestro em canções tropicalistas. 
Música Nova e Tropicália 
O Tropicalismo foi um movimento relevante e conhecido no cenário musical do Brasil 
de 1970, e é de fato inegável o aspecto norteador dos ideais antropofágicos de Oswald na 
produção tropicalista, sobretudo na postura desta diante do mecanismo industrial até então 
instalado  no  Brasil  e  no  modo  como  esta  produção  coaduna  ou  não  às  demandas 
mercadológicas  e  campanhas  de  mídias  engendradas  por  tal  indústria  (se  pensarmos  o 
Tropicalismo como uma revolução feita por meios de comunicação de massa, tratando de 
questões em grande parte relacionadas à concepção de canções-produtos). 
Há, entretanto, implicações de natureza menos midiática, como a antropofagia presente 
em correntes anteriores, menos glamorosas e mais marginais, como a do Música Nova. E a 
releitura  proposta  por  essas  correntes  foi  integrada  também  à Tropicália,  ainda  que  passe 
despercebida. 
   Há um eixo entre os dois movimentos: os poetas concretistas, sobretudo Haroldo e 
Augusto  de  Campos.  Ambos  admiradores  e  entusiastas  da  obra  de  Oswald,  mantiveram 
estreitas  relações  tanto  com  personalidades  do  Música  Nova2  quanto da Tropicália3. Suas 
produções literárias dialogaram e fomentaram os dois movimentos. A questão da maior ou 
menor relevância histórica ou do impacto cultural de um ou outro movimento neste caso está 
condicionada ao funcionamento da cultura de massa e do lugar que o objeto “arte” ocupa nesta 
estrutura, onde produtos são expostos exaustivamente em detrimento daquilo que é expressão 
artística genuína. 
Além  disso,  os  próprios  integrantes  do  Música  Nova  fizeram  ponte  direta  no 
relacionamento com os novos artistas. O matiz antropofágico de Duprat também pode ser 
identificado em seu trabalho como arranjador do cancioneiro tropicalista: 
 
O arranjo de 'Objeto semi-identificado' pode ser visto como uma espécie de 
síntese de seus procedimentos anteriores. Duprat poderia ter utilizado apenas 
as sonoridades pré-gravadas ou optado pelo uso exclusivo de instrumentos 
acústicos.  Em  vez  disso,  escolheu  a  coexistência  de  ambos.  Da  mesma 
forma, o tonal e o atonal, a altura determinada e a indeterminada, o som e o 
                                                                 
2  Ver MENDES, 1994, p. 70-84. 
3  Ver PERRONE, 1985, p. 60-65. 77 
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ruído foram reunidos num mesmo contexto, repetindo, no uso alternado de 
elementos opostos, a organização do texto, elaborando em planos opostos e 
justapostos.O antropofagismo oswaldiano, anteriormente associado a Duprat, 
pode ser aqui mais uma vez observado. Em alguns minutos de música, ele 
expõe  diferentes  tendências  musicais  que  tiveram  origens  em  diferentes 
países  e  que  aqui  se  reúnem  para  caraterizar  uma  música  brasileira. 
(GAÚNA, 2003, p. 155) 
 
Há, assim, uma continuidade do pensamento da cultura antropófoga que segue à risca 
seus princípios de assimilação: depois de criada, é absorvida por um grupo e devolvida à 
sociedade para então ser reabsorvida e remodelada, num ciclo ad infinitum. Uma expressão de 
força  como  os  manifestos  de  Oswald  serão  relidos  por  outra  expressão  de  força  como  a 
Tropicália, mas terão entre si muitas outras interpretações – como uma visão a ser construída 
coletivamente. 
 Não é nosso propósito discutir a questão da identidade nacional, nem definir o que 
haveria de “brasilidade” em compositores, obras ou projetos est￩ticos; o escopo deste artigo 
foi sobretudo o de sugerir e até certo ponto demonstrar que a ideia do antropofagismo se fez 
conscientemente presente em um movimento musical anterior à Tropicália, mesmo que esta 
presença não tenha definido o movimento Música Nova, nem tenha fomentado o uso corrente 
da terminologia de Oswald. A respeito desta multiplicidade de interpretações de uma ideia, 
uma pertinente reflexão de José Luiz Martinez: 
 
Diante de tal variedade de tradições, vanguardas e códigos musicais, como 
se poderia considerar a questão das identidades culturais e seus sistemas de 
signos sonoros (não verbais)? Do ponto de vista da análise e do pensamento 
crítico, o papel das diversas teorias semióticas da música é evidente. Do 
ponto  de  vista  da  livre  criação  (repito,  livre),  esta  complexidade  de 
identidades e alteridades indica a possibilidade de se trabalhar com as raízes 
musicais  de  forma  inventiva,  onde  o  confronto  de  culturas  não  se  torne 
conflito, mas metáforas brilhantes de uma nova consciência planetária, que é 
ao mesmo tempo cosmopolita, cosciente e respeitosa da diversidade local 
das raízes. Raízes no plural, eu acrescentaria, pois nada impede compositores 
brasileiros  de  deglutir  antropofagicamente  e  de  transformar  em  obras  de 
invenção signos de outras culturas ao redor do globo, frutos de outras raízes. 
(MARTINEZ, 2006, p. 130) 
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